Hartegrade der Lyrik: Georg Trakl und Giinter Eich

von Laura Cheie (Wien/Temeswar)

Spétestens mit dem Expressionismus wurde der Wunsch nach Intensitét in der Literatur
im allgemeinen und in der Lyrik im besonderen zum Schlagwort, in der Hoffnung einer
Neubelebung der Dichtung durch das Erzeugen von dramatischer Spannung in Bild
und Form. Die Intensitét erfuhr am offensichtlichsten dort ihre Verwirklichung, wo die
Sprache zum beriithmten Schrei stilisiert wurde. Aber auch in der stilleren Klage machte
sie sich auf subtilere Weise, in der dunkel-kithnen Metaphorik z.B., bemerkbar. In meinem
Buch, Die Poetik des Obsessiven bei Georg Trakl und George Bacovia', habe ich zu zeigen
versucht, daf3 eine besondere Art von Intensitit bereits im obsessiv gesteuerten Modus
des Imaginierens, der poetischen Einbildungskraft nicht nur priasent, sondern vor allem
duBerst fruchtbar ist. Mir schien es wichtig in bezug auf das kiinstlerische Schaffen
das hervorzuheben, was die Psychoanalyse verkennt, Kiinstler aber wie Max Ernst und
Salvador Dali erkannt und beschrieben haben, ndmlich da3 Obsessionen nicht unbedingt
und ausschlieBlich traumatische Erlebnisse chiffrieren miissen, ja noch mehr, daf3 obsessive
Inhalte fiir manchen Dichter weniger relevant sind als der obsessive Modus selbst, mit
Matrix-Vorstellungen zu arbeiten, um aus diesen neue Bildkonstellationen entwickeln
zu konnen. Denn im obsessiven Modus der Imagination werden urspriingliche, oft
schemenhafte Vorstellungen mit besonderer Intensitdt bewahrt und als bildgenerierende
Matrix instrumentalisiert. Hier soll es aber nicht um diese Form von psychisch-kreativer
Intensitit gehen, sondern um jene der ungewdhnlichen Hirte neuerer Lyrik, genauer ihrer
hart gefiigten und lakonischen Sprache.

Zu einer hart gefiigten Sprache fand die deutsche Dichtung zunichst mit
Klopstocks ,wiedererfundenen® antiken Metren: dem Hexameter und dem elegischen
Distichon, die auf starken Mittelzdsuren, auf kithnen Wortgefiigen und einer einzigartig
verschlungenen Syntax basieren. Durch Goethe, Schiller und vor allem Hélderlin
wurden bekanntlich diese Metren zu Bausteinen und Merkmalen der sogenannten
Hochstildichtung, einer Poesie der ‘harten Fiigung. Norberth von Hellingrath kam
Anfang des 20. Jahrhunderts in einer Dissertation zu Holderlins Pindar-Ubersetzungen
als erster iiber die ‘harte Fiigung’' dieser herben Lyrik zu sprechen.? Die harte Fiigung
erzeugt nach Hellingrath eine besondere Spannung, weil sie die Worte so verbindet,
daB das einzelne Wort - durch eine verdrehte Syntax, die gegen die glatten, logischen
Zusammenhinge bewegt wird, z.B. in der Form der Anakoluthe, der Ellipsen und aller
moglichen {iberraschenden Inversionen - hervorgehoben und vom Hérer intensiver
erlebt wird. Diese Dichtung der harten Fiigung mag, im Vergleich zu jener der glatten
Fligung in der traditionellen Reimdichtung, dunkler sein, dafiir aber ist sie expressiver,
laut Hellingrath, und das gerade in ihrer dissonanten, an Bruch, Pause und Kontrapunkt
orientierten Logik und Lautgestalt. Georg Trakl hatte in dieser Hinsicht, der Poetik der
harten Fligung, von Hélderlin gelernt und vor allem in der mittleren und spéiten Lyrik
mit dieser herben Sprache auf eigene Art gearbeitet. Und zwar nicht nur weil er das hohe
expressive Potential der antiken Metren erkannte, sondern auch aus einem modernen
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synésthetischen Gefiihl fiir die lyrische Sprache heraus. Was Letzteres bedeuten kdnnte,
haben Alfred Doppler und Walter Methlagl anhand der Musik gezeigt, ndmlich, daf3
Trakl Musik und Musikformen nicht nur thematisiert, sondern musikalische Strukturen,
wie z.B. jene der Sonate, sprachlich rekonstruiert: ,Synésthetisch ist bei Trakl neben
einzelnen Metaphern in besonderer Weise die Struktur der Gedichte, wodurch der
Sprache ihre Alltagsbedeutung dergestalt entzogen wird, daB Sprache gegen ihre
pragmatische Intention in Sprachmusik sich wandelt”, bemerkt Alfred Doppler.?
‘Sprachmusik’ bedeutet nun nicht allein Sprachmagie, sondern die Orientierung der
poetischen Sprache an musikalischen Strukturen, an der ‘Grammatik’ einer Sonate oder
dem Konsonanz und Dissonanz gleichwertig nebeneinanderstellenden Baugesetz der
Musik Schénbergs.*

Synisthetisch ist bei Trakl die Struktur der Gedichte aber auch, weil kdrperliche
Bewegungen auf den Rhythmus iibertragen werden, z.B. das blinde Tasten, um so ein
intensiveres Gefiihl fiir die sprachliche Dynamik und Kontur zu gewinnen und als
Voraussetzung, unter anderem, auch fiir das Schreiben einer hérteren Lyrik.

Hans Esselborn analysiert in seinem 1981 erschienenen Trakl-Buch ,die Kon-
stituierung des Rhythmus durch die Koérperbewegung® innerhalb einer szenischen,
also dramatisch aufgebauten lyrischen Sprache. Der von Brecht theoretisierte ‘gestische
Rhythmus’, der keinen iiberlieferten metrischen Schemata mehr gehorcht, sondern
seine eigenen gestisch inspirierten Kadenzen setzt, wird schon bei Trakl zum Prinzip
neuen lyrischen Sprechens. Er verhalf dem Dichter zu dem ihn auszeichnenden
Ausdruck, indem er Sprachmaterie und die dadurch entstehende Bildlichkeit aus einer
dominanten Bewegung heraus artikulierte. So haben laut Esselborn die Gedichte
der frithen Dichtung, in denen vor allem zyklische Bewegungen vorkommen, einen
kreisenden Rhythmus und eine vom natiirlichen Kreislauf beherrschte Bildlichkeit; die
Gedichte der mittleren Phase, wo das Neigen, Fallen, Sinken dominieren, weisen einen
fallenden Rhythmus und eine zeitlich final eingestellte Bildlichkeit auf. Wéhrend die
Gedichte der letzten Periode, jene der heftigen Bewegungen, durch einen gebrochenen,
hektischeren Rhythmus und eine von Kampf und Auseinandersetzungen dramatisch
markierte Bildlichkeit gekennzeichnet sind. Soweit Esselborn.

Doch hat diese korpersprachlich inspirierte Metrik bei Trakl tiefere poetologische
Wurzeln. Das Schreiben aus der Bewegung ist nicht nur an der Oberfliche der
Endfassungen ablesbar, sondern steckt schon in den untersten Schichten des Traklschen
Palimpsests, dort wo das Suchen nach Bild und Rhythmus beginnt. Und es scheint
so, als stiinde am Anfang des Traklschen Dichtens das Tasten, genauer das blinde
Tasten - eine ver-riickte Bewegung, insofern sie einer krankhaften empirischen Gestik
nachempfunden ist. Das diirfte nun bei einer so intensiv bildlichen Poesie als héchst
unwahrscheinlich erscheinen, auch wenn Blinde und Blindsein explizit im Text der
Endfassungen erwidhnt werden (vgl. Drei Blicke in einen Opal, Gesang zur Nacht,
Psalm, Sebastian im Traum, Helian, Im Dorf, Untergang, usw.). Trotzdem laBt sich eine
poetologisch gemeinte Blindheit mehrfach belegen, die wiederum sehr plastisch von

152



der Art und Weise spricht, wie ein Dichter eine eigene Welt poetisch ertasten kann. Wir
wollen das im folgenden unter textlichen Beweis stellen.

Im Gedichtentwurf Wo an schwarzen Mauern... beschreibt Trakl auf einer ersten
Textstufe scheinbar eine Geste empirischer Blindheit:

Da der Finger des Blinden
Seinen traurigen Zeichen folgt.

Dem folgt aber die Vision eines schénen, im Dunkel erscheinenden Menschen:

Wenn er leise Arme und Beine bewegt,
In purpurnen Hoéhlen langsam die Augen rollen

eine Matrix-Vorstellung des spateren Helian. Liest man die Verse zusammen, so entpuppt
sich die einer empirischen Blindheit nachgezeichnete Geste als eine magische, die innere
Vision beschworende Gebirde. Weitere Uberarbeitungen dieser Zeilen bestitigen diese
Annahme. Auf der zweiten Textstufe ist es ,,der magische Finger des Blinden” der ,,Seinen
erloschenen / heiteren Zeichen folgt”. Der Blinde wird zum Magier, sein Tasten nach
Zeichen zur Beschworungsgebarde. Das Bild entwickelt sich allmé&hlich aus empirischen
Zusammenhingen heraus, bleibt aber durch die auch weiterhin bestehende haptische
Bewegung dieser Ursprungsgestik verbunden. Uber das Beiwort ,erloschen” eroffnet
sich die Moglichkeit einer weiteren Variation des ,Bildes”, die von den ,erloschenen
Zeichen” zu den ,erloschenen Sternen”, den nicht mehr leuchtenden (Sternen-) Zeichen
fiihrt. Dem Variantenapparat entnehmen wir folgende Anderungsschritte:

I.  Wenn der magische Finger des Blinden
Seinen erloschenen Zeichen folgt.
II. Wenn der magische Finger des Blinden seine Zeichen sucht.
[II. Wenn der magische Finger des Blinden Sternen folgt.
IV. Leise folgt der magische Finger des Blinden
Seinen erloschenen Sternen.

Auf der letzten Variationsstufe dieses Entwurfes wird dem Tasten das Antastbare zwar
vollig entzogen und die blinde Geste zu einer hellseherischen Beschworungsgebérde
entwickelt, doch bleibt im Ausdruck der Verweis auf ein spezifisches Beriihrungserlebnis
erhalten. Das andere, visiondre und der Sinnlichkeit entriickte Sehen geschieht hier
nicht beispielsweise durch ein inneres Auge, sondern durch den ,sehenden” Finger. Es
ist nicht mehr die sinnlich wahrnehmende Hand eines - im iiblichen Sinne des Wortes —
Blinden, auch wenn ,,der magische Finger” entfernt noch daran erinnert, es ist vielmehr
eine paradoxerweise abstrakt wahrnehmende Hand. Man koénnte von einer ‘kithnen
Metapher’ sprechen. Das Bild legt in seiner Entwicklung, jenseits seiner Riickbindung
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an empirisches Verhalten und der Stilisierung zu einer magischen Beschwérungsgeste,
die Annahme einer poetologischen Chiffre nahe.

Uber die poetologisch eingesetzte Blindheit wird mit der Stringenz eines empirisch
Erblindeten zu einer neuen, privaten Welt gefunden. Blindheit signalisiert somit,
daB diese private Welt nicht der poetologischen Willkiir, sondern einer zwingenden
Notwendigkeit entsprungen ist. Es ist ein Zustand, der zum Wiederaufbau der Welt
notigt. Wichtig werden dem plétzlich Erblindeten vor allem die suchende Bewegung
im Raum, das Ertasten von Grenzen und Korpern entlang ihren Konturen (siehe z.B.
das Gedicht An die Schwester). Bewegungen wollen in diesem Zustand neu erlernt
werden und private Zusammenhdnge stellen sich ein. ‘Sehende’ Finger steigern die
Empfindlichkeit fiir Formen, damit auch das sinnlich-poetische Formgefiihl. Die
magischen Finger des Dichters verstehen es, abstrakte Formen zu ertasten, Zeichen und
Sternen zu folgen und so auch die Vision des schénen Menschen zu beschwéren.

Dazu sei noch das allmihliche Vorantasten an eine rhythmische Kontur mit
unterschwelligen haptischen Qualititen kurz erwidhnt und erldutert. Esselborn weist
schon aufeine zunehmende Verhadrtung des Rhythmus hin, deutet diese aber als Ausdruck
einer ,krisenhafte(n) Verinderung der Tradition bei Trakl“® auf dem Wege zu einer
szenischen, betont pantomimischen Sprache. Beriicksichtigt man aber die poetologische
Blindheitsthematik in der Traklschen Dichtung und insbesondere die Orientierung
dieser an der blinden Gestik, am Tasten, dann sind die Hirten im Rhythmus nicht nur
rein poetisch zu verstehen, etwa als sprachrhythmische Experimente, ja als notwendige
metrische Unzuldnglichkeiten einer lyrisch noch im Werden begriffenen Sprache,
sondern man kénnte ihnen ebenfalls eine sinnlich-poetische Qualitdt unterstellen, die
den reifen Rhythmen, genauso wie den friihen, inhdrent ist — die Eigenschaft des ins
Poetische umgesetzten Taktilen. Greifen wir zuriick auf jene drei strukturierenden, von
Esselborn zu Recht gebdrdensprachlich gedeuteten, rhythmischen Bewegungen: der
kreisenden, fallenden und gebrochenen - sie sind nicht nur poetischer Niederschlag
einer korperlichen Bewegungsspur, sondern alternieren auch ,glatte’ mit ‘harten’
Fiigungen, einen weicheren, melodischen Rhythmus mit einem sprdden, dissonant
komponierten. Verfolgt man diese Dichtung entlang ihrer dominanten rhythmischen
Entwicklungsachse, so wird bald deutlich, daB die in sich geschlossene rhythmische
Kontur der frithen Phase in der mittleren Zeit zu einem offenen melodischen Bogen
bricht. Zasuren werden prignanter gesetzt und die Bruchstellen im Rhythmus durch
die sich herausbildende konzentrierte und paradoxe Metaphorik zunehmend erhértet.
Das Gedicht beginnt, mit Rilke gesprochen, ,gleichsam auf seine Pausen aufgebaut®’
zu sein. Auch bildlich vermehren sich die Aussagen von Zerbrochenem. Es gibt
wohl Hirten, aber noch keine ausgesprochene Hérte des Rhythmus wie in der spéten
Lyrik, wo schon das Schriftbild auf eine besondere Dichte und Hérte von Bild und
Rhythmus verweist. Die Pausen werden steiler, langatmige Verse, die in der mittleren
Zeit noch auseinanderbrechende, harte Stellen melodisch iiberspielen konnten, werden
fragmentiert und manchmal durch gewaltige Umstellungen intensiv bewegt:
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Doch stille sammelt im Weidengrund

Rotes Gewolk, darin ein ziirnender Gott wohnt
Das vergossne Blut sich, mondne Kiihle;

Alle StraBen miinden in schwarze Verwesung.
(Grodek)

In Grodek gibt es zwar keine dem antiken oder hélderlinschen Muster entsprechenden
regelmaBigen VersmaBe, dafiir gibt es aber die harte Fiigung einer verschlungenen
Syntax, die sehr wohl dem griechischen Hexameter oder den Distichen charakteristisch
ist und die hier von Trakl zur Steigerung der Dramatik dieses (Kampf-)Bildes eingearbeitet
wird. Dadurch wird eine regelrechte Tektonik des Textes sichtbar, die ebenfalls ‘hart’,
durch einen vorliufigen sentenzartigen SchluB3 zur Ruhe kommt: ,Alle Straen miinden
in schwarze Verwesung.*

Spannung und somit Hirte sind bei Trakl ebenfalls durch das rhythmische Widerspiel
von syntaktischer Gliederung und Versgrenze zu finden. Vor allem in der Spétlyrik
verstirkt, wie Dieter Breuer meint, der kurze Vers diesen Effekt ,bis zur rhythmischen
Hervorhebung jedes Ausdrucks“®, z.B. im Gedicht Der Schlaf:

Fremdling! Dein verlorner Schatten

Im Abendrot,

Ein finsterer Korsar

Im salzigen Meer der Triibsal.
Aufflattern weile Vogel am Nachtsaum
Ueber stiirzenden Stadten

Von Stahl.

DaB in der Kiirze nicht nur die bittere und ironische Wiirze liegt, sondern auch eine
expressive Hirte, sollte Trakl im Ansatz, spater dann Giinter Eich in vollem MaBe
erfahren. Fiir den jungen Giinter Eich, der sich selbst 1965 als einen ,verspitete(n)
Expressionist(en) und Naturlyriker* bezeichnet hatte, ist Trakls Dichtung in Bild und
Ton bis ins kleinste Detail vorbildlich. Sehr deutlich lassen sich in den frithen Gedichten
typische Trakl-Bilder erkennen: ,der blaue Herbst, der nachmittags an die Scheiben
klopft“, Néachte voll ,6der Sterne* (Verse an vielen Abenden) oder ,Mond und bittere
Sterne“, die ,jemand* aus der Flut fischt (Agyptische Plastik) - eine Allegorie, die an
Trakls bei weitem bildkréftigeres Gedicht Ruh und Schweigen erinnert, usw. Auch die
dunkle Semantik der Konjunktion ,oder scheint bei Eich in Verse an vielen Abenden
Trakl nachempfunden zu sein (siehe Sebastian im Traum) und ganz deutlich auch
der pathetische Ausruf der Klage: ,0 mein anderer Leib! Im Augenblick des Todes /
versteinten alle Dinge.” (Erinnerung an mich selbst). Sogar die ‘harte Fiigung’, wie auch
das Widerspiel von syntaktischer Gliederung und Versgrenze, wird z.B. in einem Gedicht
versucht, dessen Titel, Verse an einen Toten, an Trakls An einen Friihverstorbenen erinnert:
sHingehalten das Ohr / in die Musik*“. DaB auch Holderlin in der ersten Schaffensperiode
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Eichs stillschweigend mitgedacht wurde, zeigt allerdings offen, doch nun auch ironisch,
ein Gedicht des sogenannten Kahlschlags, mit dem herausfordernden Titel Latrine,
aus dem Band Abgelegene Gehdfte, 1948. In diesem Gedicht 146t Eich ,Ho6lderlin® auf
,Urin“ reimen: ,Irr mir im Ohre schallen / Verse von Hélderlin. / In schneeiger Reinheit
spiegeln / Wolken sich im Urin.“ Implizit ist es dadurch ein Abschiedsgedicht, in dem
sich Eich von einer Poesie zu trennen versucht, die vor allem nach den Greueln des
Zweiten Weltkrieges in ihrer realititsfernen Erhabenheit als iiberholt, ja gefahrlich, weil
die Realitit verkennend, empfunden wurde. Stattdessen sollte man eine von falscher
Schonheit kahlgeschlagene Lyrik schreiben, wobei Eich allerdings das einsame Beispiel
dafiir wurde. Zu einem richtigen Kahlschlag reichen aber die neuen Inhalte nicht, wenn
die Form nicht auch radikal verdndert wird. Sogar das beriihmte Gedicht Inventur hat
noch einen klar erkennbaren alternierenden Rhythmus, wie in der tradierten liedartigen
Reimdichtung, es hat Spuren von Reim und weist Harmonisierungsversuche durch
Alliterationen und Assonanzen auf, wie in der von Kahlschlag-Anhédngern heftig
bekdmpften Poesie. 1947 will Eich zwar keine Verschénerung des Daseins mehr in der
Dichtung, keine Dekoration, sondern Genauigkeit, wird das aber erst in den 60er Jahren,
in den Binden Zu den Akten (1964) und Anlidsse und Steingdrten (1966) konsequent
einlosen kdnnen und zwar nach der Hinwendung zur Kiirze, zu einer ironischen Lakonik
als auszeichnendes Stilmittel eines komplexeren Kahlschlags. Diese Art von Lakonik
wird die deutsche Dichtung auf einen bis dahin, mit Ausnahme eventuell des spaten
Brecht, nie gekannten lyrischen Hértegrad bringen.

Wie das konkret von Eich dichterisch umgesetzt wurde, soll hier, exemplarisch, am
Gedicht Ode an die Natur veranschaulicht werden. Doch zuvor sollen noch zwei Reden
Eichs erwdhnt werden, die einiges {iber den theoretisch-poetologischen Stellenwert der
Blindheit im Schaffen Eichs auszusagen haben. 1953 meint Eich in einer Rede vor
den Kriegsblinden: ,die blinde Hand, die voller Liebe eine Blume ertastet, sieht sie
besser als das Auge, das ganze Géarten gleichzeitig registriert“?® Drei Jahre spiater, 1956,
bezeichnet Eich sich selbst als einen ,taubstumm Blinde(n)“'°, der sich nur mithsam
in der Realitit zu orientieren versucht. Es ist eine der wichtigsten Reden Eichs, Der
Schriftsteller vor der Realitiit, an deren Ende der Verfasser folgendes Gestdndnis macht:
»In jeder gelungenen Zeile hore ich den Stock des Blinden klopfen, der anzeigt: Ich bin
auf festem Boden"! Keine abstrakt abtastende Hand mehr, wie bei Trakl, sondern der
blind klopfende Stock wird nun eingesetzt, um ein besseres Gefiihl nicht nur fiir die
Realitit, sondern auch fiir die sie ausdriickende dichterische Sprache zu gewinnen. Und
wenn es sich bei Trakl um eine sanft auseinanderbrechende Realitidt handelte, die in
spannungsgeladenen Metaphern und harten, aus antiken Metren abgeleiteten Fligungen
zum Ausdruck kommt, so geht es bei Eich um eine ,zementierte* Wirklichkeit, der Eich
bewuBt die konzise und kiihle Sprache der Lakonik entgegensetzt, wie im Gedicht Ode
an die Natur aus dem Band Anldsse und Steingdrten.

Gtinter Eich reagierte auf eine in den 60er Jahren hitzige Debatte um das lange
und kurze Gedicht mit einem ironischen Zyklus von kurzer und Kiirzest-Lyrik, mit dem
Titel Lange Gedichte, im oben bereits zitierten Gedichtband Anlédsse und Steingdrten,
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erschienen 1966."2 Das Gedicht Ode an die Natur ist Teil dieses mit der stillen Energie
und dem verborgenen Sprengstoff der ironischen Lakonik geladenen Zyklus' Hier der
kurze und befremdende Text der Endfassung:

Wir haben unseren Verdacht
gegen Forelle, Winter
und Fallgeschwindigkeit.

In der ursplinglichen Fassung war das Gedicht langer und expliziter:

Ich habe meinen Verdacht

vor (Holunder und) Forelle (,
vor Sommer) und Winter

und vor der Fallgeschwindigkeit.

(Ich will mit Menschen leben.
Noch ihr schrecklichstes Wort
ist besser als die Sprache der Schopfung.)

Ich will leben
ohne Einverstindnis.

Dem urspriinglichen Naturlyriker der Trakl-Schule ist die Natur suspekt geworden.
Allerdings ist in Anlédsse und Steingdrten der miBtrauische Blick auf die Natur und die
Verweigerung des Einverstandnisses mit ihr das Ende einer Entwicklung, die schon in
Botschaften des Regens ansetzt.” Die Natur birgt den Tod in sich, in der ,Sprache der
Schopfung” driickt sich eine absurde Zeitlichkeit aus, die der Autor auch in seiner friithen
Lyrik beklagt. Nichts Neues also diesbeziiglich, die urspriingliche mehr oder weniger leise
Klage dariiber erfahrt aber durch die lakonische Verwandlung ihres Ausdrucks eine andere,
zunichst be- und verfremdende Stringenz. Lakonisch bedeutet hier nicht nur eine extreme
Verkiirzung der Aussage auf einen Dreizeiler, dessen Inhalt in frappierendem Kontrast zu
einem doppelten Titel, des Gedichts und des Zyklus, steht, sondern auch eine drastische
Verdnderung des Tons. Nichts an dem schroffen, abrupten Ton und der sentenzhaften
Alltaglichkeit der Wortwahl in der Eichschen Ode 148t noch die von Goethe, Schiller oder
Holderlin tradierte Hochstildichtung erkennen. Hier wird kein Loblied auf die Natur, kein
pathetischer Hymnus iiber die Ergriffenheit des Ichs angesichts natiirlicher Phdnomene
mehr angestimmt. Kiirze soll nicht mehr, wie etwa in Hélderlins ,,epigrammatischen Oden*
Kennzeichen fiir Erhabenheit sein oder auch fiir jene gesteigerte Dramatik des Untergangs
bei Trakl, sondern eventuell, wie Knorrich meint, ein Ausdruck der Erniichterung.'* Eichs
Ode scheint demonstrativ kurz und ebenso demonstrativ trivial wie die unpersénliche
SchluBfolgerung einer aufmerksam betriebenen Untersuchung zu sein, die auf moéglichst
iiberzeugende Objektivitét aus ist.
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Prézision, das Gedicht als Prizisierung einer Erfahrung, soll nach Eich in der
Lyrik angestrebt werden.’* Daher auch das Definieren mancher Dichtungen {iber
mathematische und logische Begriffe, wie ,trigonometrische Punkte®, ,Formeln“ oder
,Definitionen”, daher die Faszination vor Formen des Exakten und Konzisen. Jedoch
wird auch deren Vermdgen, die Welt zu erfassen, relativiert und schlieBlich ad absurdum
gefiihrt. Ein spater (Maulwurf-)Text aus dem Jahre 1972 thematisiert das ,Addieren“
als eine Rechnungsart, die dem lyrischen Ich ,nicht liegt”, weil die derart gleich-giiltig
zusammengezdhlte Welt als allgemein und das Prinzip ihrer Zusammenstellung als ,fast
gemein® entlarvt wird. Eich wird gerade das suspekt, was die Moderne, von Nietzsche
bis Einstein, emphatisch entdeckte und feierte: die Relationen, die Verhiltnisse der
Dinge, Lebewesen und Ideen zueinander, die Beziige, welche die Welt oder, mit Eich
gesprochen, die Schopfung bestimmten. So ist fiir ihn nicht nur das mathematische
Addieren unsinnig und daher verwerflich, sondern schon friiher, im Jahre 1964, die
Konjunktion ‘und’:

Und

macht die Welt begreiflich:

Der Schlieffenplan

und

eine Klingelanlage fiir Scheintote.
(in Anldsse und Steingdrten)

Das ‘und’ gibt vor, Zusammenhinge begreifbar zu machen, manipuliert aber das
Verstehen, tduscht Zusammenhinge vor, verdndert durch das Erwecken der Erwartung
von Stimmigkeit die Wahrnehmung. Im lakonischen KurzschluB der Form und im
trockenen apodiktischen Ton wird die Leistung des ‘und’ verfremdet, ironisiert, als
sinnlos gedeutet. Deswegen konnte auch das ‘und’ in der Ode an die Natur lediglich
ironisch die Welt begreifbar machen, d.h. eigentlich dem Leser einen absurd wirkenden
Denkauftrag geben. Denn worin soll der verdichtige gemeinsame Nenner von Forellen,
Winter und Fallgeschwindigkeit liegen? Und dazu noch in einem Gedicht, das, laut
Titel, die Natur zu loben vorgibt, in welchem stattdessen aber von einem unpersénlich-
autoritiren ,wir* ihre Tierwelt, die Jahreszeiten und physikalischen Gesetze angezweifelt
werden. Die Naturlyrik der Langen Gedichte wurde von einem Teil der Forschung in
Beziehung gesetzt zu Brechts Mahnungen aus den Gedichten An die Nachgeborenen
und Schlechte Zeit fiir Lyrik gegeniiber der Naturdichtung.'® Andere sahen darin
weniger Kritik als vielmehr einen paradoxen Ausdruck fernostlicher Weisheit.!” Kritik
oder Meditation? Bevor man aber auf externe Modelle zuriickgreift, miiSte man sich
die zwei groBeren Text-Einheiten, jene der Textgeschichte und jene des Zyklus' zu
dem dieses Gedicht gehort eingehender vergegenwirtigen. Die urspriingliche Fassung
des Gedichts beinhaltet in der ersten Strophe schon die Endfassung plus minimale
Variationen: ,Holunder” zu ,Forelle® und ,Sommer* zu ,Winter" Die Variationen dehnen
den Verdacht auch auf die Flora aus und lassen ihn schlieBlich als quasi allumfassend

158



erscheinen, einen Verdacht gegen Tier- und Pflanzenwelt, den jahreszeitlichen Ablauf
und die physikalischen Gesetze, nach denen die gesamte Schopfung funktioniert.
Die zweite Strophe bringt, nach der negativen, verweigernden Geste der ersten, eine
entschieden positive, affirmative: ,Ich will mit Menschen leben®, die, im Unterschied
zur ersten, dieses Mal begriindet wird: ,Noch ihr schrecklichstes Wort / ist besser als die
Sprache der Schopfung.” Bekanntlich definierte Eich 1956 Wirklichkeit als Sprache, so
daB sich in der ,Sprache der Schépfung” zugleich ihre Wirklichkeit ausdriickt.'® Das 148t
nun den RiickschluB zu, dafB die ,Schépfung® suspekt geworden ist, da ihre ,Sprache®
schrecklicher sei als jene des Menschen. Wobei Eich zu dieser Zeit auch die Sprache des
Menschen als eine hochst kritisierbare ansah. In seiner Biichner-Preis-Rede 1959 hatte
Eich gerade die ‘schreckliche’ Sprache der Menschen als eine der Manipulation, der
vorgefafiten und aufgezwungenen Antworten bloBgestellt.

Von der Dichtung erhoffte sich Eich eine Gegensprache zu jener der Macht. Sie
miisse exakt sein, da das Vage nur zur Verharmlosung und Verdrangung dienen konne,
meint der Dichter 1959. Sie, die Sprache der Dichtung, miisse ebenfalls {iberraschen,
erschrecken und zugleich unwiderleglich sein, die Kraft haben, ,Einverstindnis zu
erwecken®“’, aber auch jene, Einverstindnis zu kritisieren, in Frage zu stellen, wo es
unreflektiert erscheint. 1962 zdhlt er in einer Aufzeichnung auch das Schweigen zu
dieser neuen Sprache hinzu: ,Ich muf} also schreiben, da die Worte das Schweigen
einschliefen, d.h. es muB zwischen den Zeilen ebensoviel geschehen wie in den
Zeilen.“* Das kann fiir einen kritischen, engagierten Diskurs befremdlich klingen. Doch
Ende der 60er Jahre kommt Eich mehrmals erlduternd auf dieses Schweigen zuriick.
Die verschwiegenere Sprache sei zugleich eine karge, stenogrammartig verkiirzte, die
jedem rhetorischen Schmuck, wie malende Adjektive, entsagt* und sich schlieBlich
ins Nichtverniinftige, Anarchische hineinbewegt, um der Manipulation durch die
Macht zu entkommen.?* Die lakonische Sprache der Dichtung kann somit zugleich eine
absurde sein, um dadurch Kritik, Verneinung, Nichteinverstindnis und Flexibilitdt zu
signalisieren.?® Es ist eine harte aber semantisch duBerst bewegliche Sprache, die vor
‘Zementierungen’, vor Klischees schiitzen soll. Zugleich ist es eine Sprache ,gegen das
Einverstindnis mit der Welt, nicht nur mit dem Gesellschaftlichen, sondern auch mit
den Dingen der Schopfung, die ich also ablehne®“?*, schreibt Eich 1967. Und begriindet:
,Ich bin in diesem Sinne auch gegen das Nichtdnderbare“? Zum Nichtdnderbaren
gehort fiir den spiten Eich auch die Natur. 1971 schreibt der frithere Naturdichter:
,Heute akzeptiere ich die Natur nicht mehr: wenn sie auch unabénderlich ist. Ich bin
gegen das Einverstindnis der Dinge in der Schépfung®?® und das wohl wissend, daf3
die Opposition gegen das Establishment der Schépfung wenig Sinn haben kann. Wenig
Sinn fiir die Schopfung selbst, nicht aber fiir den iiber sie meditierenden und sich durch
diese Meditation verandernden Menschen. Denn das ,Nichtmehreinverstandensein®, das
auch in der Erstfassung der Ode an die Natur quasi als SchluBfolgerung erscheint, ist
zwar eine Verneinung der natiirlich-unabinderlichen, grausam-klischeehaften Ordnung
der Schopfung, der der Mensch machtlos ausgeliefert ist, zugleich aber eine feste,
sogar aggressiv klingende Entscheidung?® fiir Flexibilitdt im Denken, fiir ein Denken in
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Alternativmodellen. Suspekt ist also die Sprache der Natur, weil sie als unabanderlich
empfunden wird, ihr Establishment zementierter als die Sprache des Menschen. Sie
wirkt dadurch ‘schrecklicher’, angsterregender als jene des menschlichen Geschlechts.
Gegen ihre schreckliche Wirklichkeit setzt Eich seine neue Sprache ein: kurz, genau,
tiberraschend, erschreckend und von einer harten Objektivitit. Unwiderleglich wird
sie erst durch eine weitere Verkiirzung auf die urspriingliche erste Strophe. Denn zum
Einspruch fehlt dem Leser der Grund. Er wird schlieBlich nur mit einer apodiktisch
angefiihrten SchluBfolgerung, einer sentenzhaften Antwort konfrontiert, die durch den
starken Kontrast zum Titel Fragen aufwirft und auch starke Wertungen provoziert.

Das gehort aber auch allgemein zum Charakter des Lakonischen, wie Urs Meyer zu
berichten weiB3: ,Die Sprechhaltung des Lakonismus tritt vorzugsweise im Modus der
(schlagfertigen) Antwort auf. [...] Immer ist die lakonische Phrase aber durch scheinbare
Wertungsneutralitit gekennzeichnet, der Sachverhalt wird als neutraler dargestellt,
obgleich er gewohnlich starke Wertungen provoziert. Lakonik ist die versprachlichte
Gelassenheit.“?® Gelassenheit kann aber bei Eich eher als sprachliche Maske, die gerade
durch die karge lakonische Form erzielt wird, gesehen werden. Die dazu notwendige
‘Unterkithlung’ der Rede erreicht Eich erst in der Endfassung, durch die Reduktion
des Textes auf die erste Strophe der urspriinglichen Fassung und vor allem durch das
Streichen der emotional geladenen Option fiir den Menschen und gegen die Natur.

Lakonik galt schon in der Antike als Ausdruck des verhaltenen Gefiihls und somit
des reifen Alters. So unterscheidet z.B. Quintilian in der Ausbildung des Redners
zwischen der wortreichen Rhetorik der Jugend und dem knappen Stil der Alten.”
Gepflegt in den philosophisch-literarischen Formen der Apophtegmata, Gnomen,
Epigramme entwickelte sich der Lakonismus zu einem wiirdevollen und weisen Stil des
scharfsinnigen Intellekts bis ins 19. Jahrhundert. Im 19. und 20. Jahrhundert setzten
sich vor allem die reflexiven Gattungen des Aphorismus und des Haiku als Modelle fiir
die Dichtung durch, was den unsentimentalen, abstrakten oder objektiven Charakter
lakonischer Poesie noch mehr betonte. So ist es nicht befremdlich, daB z.B. Gero von
Wilpert den Lakonismus als eine ,kurzbiindige und treffende, dabei objektiv-unbeteiligte
Sprechweise“*® definierte. Die lakonische Dichtung wéire somit, in moderner Sicht, eine
kiihle, gelassene Gehirnlyrik. Doch ist sie das tatsdchlich? Karl Krolow schon traute
dieser Gelassenheit in der deutschen Lakonik nicht, und das aus gutem Grund. In seinem
Essay Uber das Lakonische in der modernen Lyrik betrachtet Krolow die deutsche Poesie
als ,ein Produkt der Strapaze, der iiberanstrengten Sensibilitat*?!, die ,bei uns aus einer
Abwehr heraus und also in einer neuen Anstrengung geschaffen [wird und] betont
anti-poetisch in einem verbissenen Sinne [ist]“*? Es gehort also viel Geftihl dazu, eine
Form zu schaffen, ,die in zunehmendem MaBe Gefiihle drosselt®>* Die Gelassenheit der
trocken-lakonischen Form ist laut Krolow ein Produkt der Verbissenheit, der Reizung.
Eichs Ode an die Natur bezeugt das in ihrer ersten Fassung. Sie ist jener unterdriickte
Schrei, den Krolow beim franzésichen Dichter Michaux z.B. entdeckt.?* Bei Eich ist es der
unterdriickte Schrei der Verweigerung des Einverstindnisses, den er in der Endfassung
endgiiltig ausschaltet. Doch die Geschichte des Textes zeigt unmiBverstindlich, daB
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hinter der zur Schau gestellten kiihlen Intellektualitit dieser Gehirnlyrik eine oft
vehemente, pathetische Sensibilitdt steht. Mit der Heftigkeit der Verweigerung in den
letzten zwei Strophen der Ode bemiiht sich Eich eigentlich um jene Unwiderleglichkeit
der poetischen Rede, die er dann doch erst durch die Verkiirzung oder Lakonisierung des
Textes in der Endfassung erzielt. Damit scheint man aber erneut auf einen Widerspruch
zu stoBen, denn Eich ist ja jener Dichter, der mit seiner Sprache gegen ‘zementierte’
- das bedeutet auch unwiderlegliche - Einstellungen, Antworten und (Natur-)
Prozesse kidmpfte. Wie kann man also effizient manipulative Erstarrung mit poetischer
Unwiderleglichkeit aufheben? Die Langen Gedichte weisen auf eine ironisch-absurde
Travestie hin als Losung, beginnend schon mit dem Titel des Zyklus. Neuere, vor allem
aber alte, konsekrierte Formen der Literatur und Philosophie, wie Ode, Aphorismus
oder Syllogismus werden von Eich in diesem Zyklus ironisch-absurd umgedeutet und
dadurch, meiner Meinung nach, auch neu belebt. Zwischenbescheid fiir bedauernswerte
Biume heiBit ein anderes ‘Naturgedicht’ dieses Zyklus, in dem Eich deutlich genug die
Form des logischen Schlusses, des Syllogismus und zugleich deduktive Sprachklischees
der Wissenschaft oder der Verwaltungssprache dekonstruiert®*:

Akazien sind ohne Zeitbezug.
Akazien sind soziologisch unerheblich.
Akazien sind keine Akazien.

Oder die Form des Aphorismus in den Formeln: ,Was ich weiB, geht mich nichts an*.*®
In diesem allerdings ernsten Spiel mit den altbekannten und verehrten Gattungen des
Denkens, die zugleich aber Wissen oder Erkenntnisse klischeehaft fixieren kdénnen,
liegt ein Teil des verborgenen Sprengstoffs der ironischen Lakonik Eichs. Auch die
Ode an die Natur kann, vor dem Hintergrund solcher Relativierungen des tradierten
philosophisch-literarischen Establishments, als eine Travestie des antiken Lobliedes
gelesen werden. Sie soll, durch die ungewdhnliche Hérte ihres Ausdrucks und ihrer
semantischen Beziige, den Weg fiir ein neues, flexibleres und daher glaubwiirdigeres
‘Einverstdndnis’ mit der Natur ebnen.

Eichs spite Lyrik neigt dazu, wie an den bereits erwdhnten Gedichten des Zyklus
Lange Gedichte ersichtlich ist, das (metaphorische) Sprachbild, welches bei Trakl noch
so prisent ist, da man erwogen hatte, bei ihm den Begriff ‘Bild’ statt ‘Chiffre’ oder
‘Metapher’ einzufiihren®, durch eine sentenzhafte reflexive AuBerung, eine ‘Definition’
zu ersetzen, eine allerdings ironische. Bei beiden Dichtern erhirtet sich jedoch die
Poesie auf dem Weg zu ihrem spiteren und reifen Ton, fiir den beide Lyriker - wie
quasi Blinde - ein neues Gefiihl fiir die Sprache entwickelt haben. Bei beiden Dichtern
geht dieser Weg iiber eine durch harte Fiigungen und Lakonik strapazierte ,Semantik
der Form“?® So kommt es beim spiten Trakl zu einer dramatisch-dichten Tektonik der
Sprache, bei Eich zu geladenen Konzentraten, die bei dem Leser den Eindruck trockener
Hérte hinterlassen. Warum mufite aber die der Musik vielleicht am néchsten stehende
Kunst, die Lyrik hart werden? Betrachten wir es im Kontext der Epoche, aus demselben
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Grund aus dem die ‘schonen’ Kiinste Mitte des 19. Jahrhunderts ‘hdBlich’ zu werden
begannen, als die tradierte ‘Schonheit’ zunehmend als falsch, weil iiberlebt, nicht
authentisch und realitdtsgetreu, und schlieBlich auch als inexpressiv empfunden wurde.
So muBte, mutatis mutandis, auch Trakl, dem die Welt entzweibrach, der ,,Wohllaut*
dissonant und hart werden. Um vieles mehr dann auch Eich, dem spiten Eich, der es
aufgegeben hatte, ja dagegen begehrte, die Schépfung in dauernder und ,,zementierter”
Harmonie erfahren zu wollen. Allerdings kann die hart gewordene Poesie, so wie
auch die ,verhaBlichte“, sanften Wohllaut und lyrische Schénheit neu entwerfen, eine
Schénheit, die, auch rhetorisch ungeschminkt und reimlos, tiefgriindig und aufwiihlend
sein kann, wie z.B. jene einer Einladung zum Jasmintee bei dem ‘stilleren’ Lakoniker
Reiner Kunze:

Treten Sie ein, legen Sie Ihre
traurigkeit ab, hier
diirfen Sie schweigen.
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